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pper à ce dernier par le «symbolisme» (Vischer, Bach- 
), mais ce symbolisme devient lui-même volontaire et 


différents monuments à construire. Ainsi, le «régulatif» 
Dour ( 1856) décrète limitation des formes médiévales, 


même résultat. Il n’est pas jusqu’à l’«art nouveau» des 


- «symbolisme» subjectif, et done artificiel. 
à Gottjried Semper, tant par son œuvre d'architecte que par 
-son grand ouvrage théorique, «Stil» (1861-1863), tenta de 
“fonder, au contraire, un symbolisme objectif, pour lequel 
«il doit beaucoup à l'étude de la théorie des types biologiques 
Cuvier. — Pour $., symbole et forme sont chose identique. 
l'origine, dans la hutte primitive, on peut distinguer 
uatre éléments de la construction: base, parois, toit et 
vêtement (Ausstattung). Ces'éléments, d’abord purement 
chniques, avec la transformation du matériel employé, 
viendront autant de principes formels: principes plas- 
ique, du «fût», du massif et des surfaces. L’art — la forme, 
symbole - n’apparaît donc que par «déguisement» de 
élément technique pur. Mais ce «déguisement» doit être 
même objectivement fondé. Il se manifeste dès lors par 


«mêmes dépendant de facteurs «internes» (d’ordre technique 
ou dictés par la destination de l’édifice) et de facteurs «ex- 
rnes», tant personnels (individualité du constructeur) 
historiques. Si les facteurs historiques durent assez long- 

mps, il y à «monumentalité». $S. en distingue trois types: 

type hiératique-conservateur (ancien temple égyptien, 
silique chrétienne); le type monarchique-despotique 
camp assyrien, temples de Baal - l’église à coupole); enfin, 
type démocratique (périptère grec, avec ses variations 
maines et de la Renaissance italienne, que $. considère 
mme l'exemple de style le plus indiqué pour notre temps). 

ur lui, le gothique est resté technique pure, et donc 
ranger à l’art, vue discutable, mais qui montre bien à quel 
int il ne professe pas le «matérialisme» de beaucoup de 
semperiens». La matière, à ses yeux, est condition de l’art, 
s une condition qui doit être dépassée, «dématérialisée»: 
variable matérielle, point de constante formelle, point 
idée. — L’anglais Hope avait déjà entrevu ces transferts 
mels, mais les expliquait uniquement par la mode ou les 

ditions politiques, tandis que les autres théories «sym- 

listes» (Lipps, Schmarsow, Riegl) restaient subjectives. 

utre part, le problème du divorce entre technique et art, 

vu 1 non seulement par Semper, mais aussi par Davioud, sur- 
ut par Ruskin et W. Morris, faisait rechercher des solu- 
s fondées sur l’éthique. 

position entre l’idée et la matière finit par nécessaire - 


nten France (Polonceau, Eiffel), où de grandes hardiesses 
[ques conduisirent à mettre l’accent sur la construc- 


fut moins deal L'on chercha plutôt, moins à tech. 

iiciser à fond l'architecture qu’à la débarrasser des surchar- 
s formelles. En s’efforçant dans ce sens, un A. Loos, un Un- 
n, un Van de Velde, en somme les fondateurs”du style 


unes peintres danois | 180 
Oelé Naesgard 


eux qu’une longue énumération, quatre exemples précis 
nneront sans doute un meilleur aperçu de ]a jeune pein- 
danoise, — Le «Verger en fleurs» de Lauritz Hartz ex- 
Le bien la manière de ce peintre né en 1903 et qui ap- 
nt à un groupe que l’on a joliment appelé l’«été da- 
». Chez lui comme chez les autres peintres de la même 

adance, le naturalisme n’est pas attachement servile à 


Æ environs de 1900 qui ne soit, au fond, tributaire de ce 


particulière. — Avec les «Lignes bleues» d’Egill Jacobsen 
(né en 1910), nous avons un exemple de l’art abstrait tel 
qu’il à pénétré, assez tardivement, au Danemark, plutôt 
sous une forme néo-surréaliste, consciemment influencée par 
la psychanalyse. Dans la revue «Le Cheval de l’ Enfer» 
(Helhesten), E. J. a rejeté le «dogme du réalisme social», 
ainsi que le «caractère intellectualiste du constructivisme)», 
tout en reconnaissant qu'il y a dans celui-ci beaucoup à 
apprendre. A l'écart de toute préoccupation collective, 
«E. J. aspire à la liberté personnelle en art. — Quant à «La 
fiancée» de Carl Henning Pedersen, —- œuvre, comme les 
trois autres ici mentionnées, reproduite dans ce cahier, — elle 
offre un aspect différent de l’art moderne danois en rupture 
(plus ou moins complète) avec le naturalisme. Dans la même 
revue plus haut citée, C. H. a dit un jour que l'expression 
d’«art abstrait» lui paraît inexacte, que l’on devrait plutôt 
parler d’un «art d'imagination». Sa peinture évoque les 
primitifs et les dessins d'enfants, tout en se laissant guider 
(et l’on ne peut s'empêcher de penser, en ce sens, à un 
Munch ou à un Nolde) par le sentiment et les valeurs émo- 
tionnelles. — Enfin, la «Nature morte au pot jaune» de 
Mogens Andersen (né en 1916) montre l'apparition de re- 
cherches essentiellement formelles, dont l'importance, chez 
ce cadet des peintres ici nommés, n’a cessé de s'imposer 
plus consciemment à lui depuis son séjour en France 
après la guerre. 


Le peintre Hans Potthoi 189 
par Max von Moos 


H. P., l’un des peintres les plus prometteurs de la Suisse 
actuelle, est né à Zoug le 24 janvier 1911. Son évolution fut 
lente. Son enfance et sa jeunesse se passèrent à Zurich et 
Lucerne; un temps élève de l'Ecole des Arts et Métiers, il 
fait aussi, pour être en mesure de gagner sa vie, un appren- 
tissage de mécanicien d’automobile, puis acquiert son 
diplôme de constructeur au Technikum de Winterthur 
(1933). De 33 à 35 il travaille à Zoug dans un bureau 
d'architecte, qu’il doit quitter en raison de la crise. Il fonde 
alors avec Karl Steichele un atelier d'art graphique, do- 
maine nouveau pour lui, mais où sa passion du dessin trouve 
au moins à se satisfaire. Parfois, il parle avec des peintres, 
qui lui disent qu’il faut connaître Paris, «le seul lieu du 
monde où les yeux s'ouvrent». En 1938, il se rend sur les 
bords de la Seine. Il dessine à la Grande Chaumière, va dans 
les boîtes de nuit, mais surtout, il ne cesse de parcourir les 
rues, de regarder la Ville, de découvrir la couleur. C’est 
seulement dans le train qui le ramène en Suisse qu'il 
prendra conscience d’avoir oublié d’aller au Louvre. Mais 
il sait maintenant qu’il doit peindre. Ses premiers essais 
ne le satisfont guère, jusqu'au jour où le sculpteur autri- 
chien Fritz Wotruba, que les hasards de l’exil retiennent 
à Zoug, le confirme dans sa vocation. Depuis, des voyages 
(Genève, de nouveau Paris, la Bretagne, la Manche) ont 
encore mûri son talent, dont on peut beaucoup attendre. 


Artistes à l’œuvre: Walter Linck 193 


W. L. est né à Berne le 3 février 1903. Après avoir fréquenté 
les écoles des Arts et Métiers de Berne et de Zurich, il étudia 


la sculpture en Allemagne, vivant à Berlin quatre ans, puis, EU 
après un séjour en Suisse, se rendit en 1928 à Paris, où 


Maillol retint le plus son attention. En 1931, il revient à 


Berne, mais fera de longs séjours en France et, plus tard, 


en Italie. Depuis 1942, il vit à Reichenbach, au bord de 


l’Aar, C’est là qu’en 1943 intervint la nouvelle conception 


qui, depuis, préside à ses créations. 


&WERK» NO 6/1948 


The Theory of Architecture in the 19th Century 175 
by Ernst Siockmeyer 


From the 18th century onwards rationalism reduced art to 
a sort of science. The cult of antiquity delayed the advent 
of a pure materialism, in its burn opposed later by ‘‘sym- 
bolism” (Vischer, Bachofen). This symbolism, however, 
became an arbitrary system splitting up the styles of the 
past according to the type of edifice to be built. Thus the 
decision reached at Eisenach (1856) decrees the imitation 
of mediaeval forms, and the efforts of Maximilian IL of 
Bavaria were also directed to this end. Not until the “art 
nouveau” at the turn of the century did a form arise owing 
nothing to this subjective, but artificial, symbolism. 
Gottfried Semper, through his career as an architect and 
his great theoretical work “Style” (1861-1863), tried to 
found an objective symbolism, owing much to his study 
of Cuvier’s theory of biological types: — Symbol and form 
are for $. identical. Four basic constructional elements can 
be distinguished in the dwelling of primitive man: founda- 
tions, walls, roof and fittings. These elements, originally 
purely technical in nature, become formal principles when 
the material employed is developed and transformed: a 
plastic principle involving mass and surfaces. Art — the form 
or symbol — appears only as a ‘‘disguise” of the purely 
technical element, a disguise, however, which must have 
an objective basis, and which has always appeared under 
the form of so many variations of this fundamental element. 
These variations are dependent both on internal factors — 
technical or functional — and external ones, of à personal 
or historical nature. When historical factors last a certain 
time they acquire “monumentality”. S. distinguishes three 
types: the hierarchical-conservative type (ancient Egyp- 
tian temple, Christian basilica); monarchic-despotic type 
(Assyrian camp, temples of Baal, Byzantine church); and 
the democratic type (Greek periptery, with its variations 
in Rome and during the Italian 
by $. the most significant example for our age. The Gothic 
style, in his view, remained pure technicality, but was for- 
eign to art. This view may be questioned, but it shows to 
what extent he shares the “materialism' preached by his 
disciples. Matter is for him a condition of art, but one which 
may be transcended, ‘“dematerialised””, Without matter as a 
variable there can be no formal constant, no idea. The 
Englishman Hope had had a glimpse of these formal trans- 
ferences, but he explained them in terms of fashion and 
political conditions, and other symbolistie theories (Lipps, 
Schmarsow, Riegl) remain purely subjective. On the other 
hand the problem of the divorce between technies and art, 
raised by Davioud, Ruskin and W. Morris as well as Semper, 
led to a search for ethical solutions. 
The conflict between idea and matter inevitably ended in 
.the victory of materialism, particularly in France (Polon- 
ceau, Kiffel), where daring technical feats tended to 
emphasise construction at the expense of architecture. 
The movement was less radical in other countries, where 
the attempt was made to rid architecture of formal excesses 
rather than supplant it by technices. In adopting this line 
A. Loos, Unwin, Van de Velde and even ae M never 
cease to be swayed by aesthetie demands. 


Young Danish Painters 180 
by Oele Naesgard 


Instead of giving a catalogue of names it will be better 
to give four concrete examples of modern Danish painting, 
if & satisfactory picture of it is to be obtained. - Lauritz 
Hartz’'s “Orchard in blossom” is a good example of this 
painter’s style (he was born in 1903), and it belongs to the 
school happily termed the Danish ‘“‘summer”. With Hartz, 
as with the other painters practising the same style, na- 
turalism is not slavishly limited to the object, but it serves 
as à simple means of achieving a highly specialised spiritual- 
isation. Egill Jacobsen (born 1910) gives us in his “Blue 
Lines” an example of the kind of abstract art that finally 
made its appearancé in Denmark. Here it takes a sur- 
realistie form and is visibly influenced by psychoanalysis. 
In the revue “The Horse of Hell” (Helhesten) E. J. rejected 


naissance), considered. 


the ‘“‘dogma of social realism” and the ‘“intellectualisti 
character of constructivism”, while recognising that th 


_latter had a lot to teach him. Notwithstanding his communa 


aspirations, E. J. stands for personal liberty i in art. Car 
Henning Pedersen's “Fiancée”, reproduced in this volume 
along with the other three, shows a different side of moderr 
Danish art making a break with naturalism. In the above 
mentioned revue ©. H. once said that the term “abstract 
art” was inexact, and that it should rather be ‘‘imaginative 
art”. His painting evokes the primitive designs of childhooc 
and is dominated by sentiment and emotional values (cf 


. Munch and Nolde). Finally, the “Yellow Jug”, a still life 


by Mogens Andersen (born 1916), the youngest of the pain. 
ters named here, shows the appearance of an essentiall; 
formal trend. M. A, has developed this more and more since 
his stay in France after the war. | 


Jean Ducommun ; 185 
by François Fosca 


J. D. was born in 1920. Undecided what to do after leaving 
the Ecole des Beaux-Arts at Geneva, he was advised by 
Dessouslavy, whom he knew at La Chaux-de-Fonds, to go 
and see Adrien Holy. In the early war years a canvas 
exhibited at the Athenaeum aîtracted attention, and since 
then his reputation has steadily grown. His counterpart 
in France is, perhaps, Suzanne Valadon. — J. D. loves the 
world of men, streets, cafés, dance halls, markets, ports 
(le Hâvre, Holland), and fair-grounds. He goes to the man 
in the street, not as a social reformer, but. as a painter. Yet 
often there is the sort of pity found in Dostoiewsky to be 
seen in his tender paintings of female bodies on the thresh- 
hold of womanhood. D. is shortly to participate in an 
expedition to the heart of Africa. From this he will bring 
back raw material for new works, for he does not mind his 
pictures telling a story, and he will continue thereby to give 
lasting form to his great love, the human comedy. 


Hans Potthof 189 
by Max von Moos 


H. P., one of the most promising painters in See 
today; was born in Zug on January 24 1911. He developed 
slowly. He passed his childhood and adolescence at Zürich 
and Lucerne. For a while he was a pupil at the School of 
Arts and Crafts at Lucerne, served an apprenticeship as a 
motor mechanic to help earn a living, and then got his 
engineering diploma at the technical institute at Winter- 
thur (1933). He worked in an architect’s office in Zug from 
33 to 35, but had to leave when the crisis came. He then 
set up an atelier for graphic art along with Karl Steichele, 
this being for him a new field, but one which enabled him 
to indulge his passion for designing. He came into contact 
with painters, who told him he must get to know Paris, 
“the one place in the world where one learnt to see”. In 1938 
he arrived on the banks of the Seine. He did designing at the 
Grande Chaumière, frequented dives and night clubs, and, 
above all, roamed the streets ceaselessly, looking at the 
city and discovering the meaning of colour. Only when in 
the train on the way back to Switzerland did he realise that 
he had forgotten to visit the Louvre. But he now knows that 
his mission is to paint. At first he was not at all satisfied with 
his efforts, until the day came when the Austrian seulptor 
Fritz Wotruba, an exile in Zug, confirmed him in his calling. 
Since then his talents have been matured by journeys to 
Geneva, Paris, Brittany, and the Channel, and the future 
seems full of promise for him. 


Artists at work: Walter Linck ; 193 


W. L. was born at Berne on February 3rd 1903. Fe attended 
Arts and Crafts schools at Berne and Zürich and then 
studied sculpture in Germany, living for four years at Ber- 
lin. After this he stopped for a time in Switzerland and then 
went in 1928 to Paris, where it was Maillol who claimed 
most of his attention. In 1931 he returned to Berne, making, 
however, long visits to France and, later, Italy. Since 1942 
he has been living at Reichenbach, by the River Aar. It 
was there that he formulated. in 1943 st, new ideas which 
since thés bave dominated his art. 
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Infektionskrankenhaus Basel, Liegebalkon | Hôpital pour maladies infectieuses | 


Isolation hospital 


Zrwei Spitalbauten in Basel und Lausanne 


Das Infektionskrankenhaus des Bürgerspitals in Basel 


Erbaut 1943/46 durch Hans Schmidt, Architekt BSA, Basel 


Das im Oktober 1945, nach einer Bauzeit von annähernd 
5 Jahren fertiggestellte neue Bürgerspital der Stadt Basel 


-(S Werk, Februar 1946) bildet den ersten und bei wei- 


tem bedeutendsten Teil eines Gesamtkomplexes, der in 
drei Etappen vollendet werden und auch die bestehen- 
den Bauten aus dem 18. und 19. Jahrhundert einbeziehen 
soll, 


Zu den inzwischen fertiggestellten Bauten der zweiten 
Etappe gehôrt vor allem das Infektionskrankenhaus, das im 
Generalplan als besonderer, an der SchanzenstraBe recht- 


— wminklig zum Hauptkrankenhaus gelegener niederer Flügel 


L 
le 


vorgesehen wurde. Es bildet gleichzeitig eine Lärmschranke 
gegen die verkehrsreiche SchanzenstraBe. Von den Kran- 


- kenzimmern und Balkonen hat man einen freien Blick in den 


inzwischen fertig gewordenen ausgedehnten, prächtigen 


Park. 


Im Gegensatz zum Hauptkrankenhaus, das in Pflegestatio- 
nen zu je 50 Betten eingeteilt ist, wurden für das Infektions- 
krankenhaus eine môglichst groBe Anzahl kleinerer, für sich 
abtrennbarer Stationen verlangt. Dieser Forderung ent- 
sprechend enthält das Infektionskrankenhaus im Erdge- 
schoB und ersten Obergeschof je drei selbständige Stationen 
zu 10-14 Betten. Jede Station besitzt ihren besonderen Zu- 
gang, sowohl für Kranke als auch für das Personal und die 
Besucher, die eine Schleuse zu passieren haben. Sie besitzt 
ferner ihre besonderen Nebenräume, wie Office, Bad, W. C. 
mit AusguB und Schwesternzimmer. Der durchlaufende 
Korridor ist mit Glasabschlüssen in der Weise unterteilt, 
daf eine Station auf Kosten der benachbarten Station 
erweitert werden kann. Ebenso kônnen mehrere Stationen 
zusammengezogen werden. Die damit erreichte Elastizität 
wurde mit Rücksicht darauf geschaffen, daB die Infektions- 
krankheiten gro$en Schwankungen unterworfen sind. 


Das gewählte System stellt eine Mittellüsung zwischen dem 
reinen Pavillonsystem und dem in Frankreich üblichen Sy- 
stem kleinster Einheiten dar, bei welchem je zwei Kranken- 
zimmer mit eigenem Bad, W. C. und Office versehen wer- 
den. Ausschlaggebend für die Wahl dieser Lüsung war die 
rücksicht auf einen rationellen Betrieb. 


Im Verlaufe der Gesamt-Projektierung der Spitalbauten 
zeigte es sich als wünschenswert, die zuerst im siebenten 
Geschof des Hauptkrankenhauses geplante Tuberkulosen- 
abteilung im zweiten ObergeschoB des Infektionskranken- 
hauses anzulegen. Die in eine Männer- und eine Frauenab- 
teilung zerfallende Tuberkulosestation besitzt eigene Zu- 


gänge mit Lift und Besuchertreppenhaus am Nordende des 
Baues. 


Ansicht von Nordwesten mit Patienten- 
eingängen | Façade nord-ouest avec 
entrées pour malades | North-west ele- 
vation with entrances for patients 


Photos: P. Heman, Basel 


Im ersten UntergeschoB befinden sich eine Desinfektions- 
anlage, ein kleineres Labor, diverse Nebenräume und die 
getrennten Ausgänge nach den separaten Gärten, die je 
nach Wahl von den einzelnen Abteilungen benutzt werden 
kôünnen. Das zweite UntergeschoB enthält den Verkehrs- 
tunnel, der die Verbindung mit dem Hauptkrankenhaus 
herstellt und dem Transport der Speisen, Wäsche und, in 
besonderen Fällen, auch der Kranken dient. 


Die Gesamtkomposition des Gebäudes bot einige Schwierig- 
keiten infolge der beschränkten zur Verfügung stehenden 
Fassadenlänge und der im Gefälle verlaufenden Schanzen- 
straBe. An der StraBenseite forderten die zahlreichen Ne- 
benräume, die gesonderten Eingänge, Treppenhäuser und 
Schleusen der Infektionsabteilungen ihren besonderen ar- 


Gesamtansicht von Westen, im Hinter. 
grund Bettenhaus des Bürgerspitals , 
Façade nord-ouest, à l'arrière-plan l 
bâtiment principal de l'hôpital | North 
west elevation, in the background tlu 
main building of the hospital 


chitektonischen Ausdruck. Die Gartenseite wird durch die ge- 
räumigen Liegeterrassen bestimmt, deren Breite bei den In- 
fektionsabteilungen 2,40 m, bei der Tuberkulosenabteilung 
3,40 m beträgt. Die 34 Krankenzimmer der Infektionsab- 
teilung sind für je zwei Betten bestimmt. In Notfällen kann 
ein drittes Bett pro Zimmer aufgestellt werden. Die Tuber- 
kulosenabteilung enthält 8 Zimmer zu je zwei und vier Zim- 
mer zu je vier Betten, total 32 Betten. Die Mittelkorridore 
erhalten auBer dem Stirnlicht zusätzliches Seitenlicht durch 
drei taschenartige Erweiterungen, die als Vestibüle der ein- 
zelnen Abteilungen dienen. Hier befinden sich jeweils die 
Zugänge zu den Liften, den Schleusen und Besuchertrep- 
pen, sowie der Arbeitsplatz der Schwester, der mit einem 
Erkerfenster versehen ist. 


Konstruktive Durchbildung: Tragendes Backsteinmauer- 
werk, Fassaden in Naturverputz, GeschoBidecken in Eisen- 
beton, Dachbelag aus Zinkblech. Sämtliche Räume sind 
mit Deckenheizung ausgestattet. Die Krankenzimmer, 
Korridore, Behandlungsräume haben Linoleumbüden; die 
Preppen und Vorplätze sind mit Kalksteinplatten belegt. 
Die Wände der Krankenzimmer wurden mit hellen, ab- 
waschbaren Salubratapeten tapeziert. Die Schrankfront 
und Zimmertür bestehen aus naturlackiertem Ulmenholz. 
Die Partie hinter dem an derselben Wand añgebrachten 
Lavabo ist mit buntem Tessinermarmor verkleidet. 


Das Infektionskrankenhaus wurde in den Jahren 1943 bis 
1946 erbaut. Die Baukosten betrugen rund Fr. 2470 000 


nsicht von Osten mit Spitalgarten | Façade sud-est et parc de l'hôpital | South-east elevation with patients garden 


(ohne Umgebungsarbeiten und Mobiliar), d. h. pro Bett 
Fr. 24700 bei total 100 Krankenbetten. Der Kubikinhalt 
beträgt 16 300 m°, das ergibt Fr. 151.50 / mÿ. Die relativ 
hohen Kosten erklären sich aus dem bedeutenden auf 
das einzelne Krankenzimmer entfallenden Anteil an in- 
stallierten Nebenräumen, Liften usw. Ingenieurarbeiten: 
Gutzwiller & Aegerter, Ing., Basel. 


Situation 1:3000 | Plan de situation | General lay-out 
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Zuwveites ObergeschoB ( Tuberkulosenabteilung ) | Deuxième étage ( groupe tuberculose ) | Second floor (tuberculosis wards) 
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icht, rechts altes Spital | Façade principale; à l'arrière-plan, le vieux bâtiment | Main elevation, in the background the old building 
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Die neue Operationsabteilung des Waadtländischen Kantonsspitals in Lausanne 


Erbaut 1945/47 durch M. Vetter, Architekt BSA, und J. P. Vouga, Architekt SIA, Lausanne 


Seit vielen Jahren schon erwies sich die seinerzeit nach An- 
gaben von Prof. Roux errichtete Operationsabteilung der 
chirurgischen Klinik des Waadtländischen Kantonsspitals 
als zu klein und veraltet, um den heutigen Bedürfnissen und 
medizinischen Ansprüchen genügen zu kônnen. 


Im Jahre 1942 wurde beschlossen, die Cperationsabteilung 
durch Angliederung eines südlichen Flügels zu erweitern 
und auBerdem einen neuen Bettentrakt für Operierte in un- 
mittelbarer Nähe zu errichten. Die dadurch im alten Bau 
frei werdenden Betten sollen Kranken für längeren Spital- 
aufenthalt und zur Beobachtung zur Verfügung gestellt 
werden. Im Jahre 1944 wurden die Architekten M. Vetter 
und J. P. Vouga beauftragt, ein Projekt für die Erweite- 
rung der Operationsabteilung auszuarbeiten. Die Planung 
und Durchführung des neuen Bettentraktes übernahm das 
Kantonale Baudepartement selbst. 


Mit den Bauarbeiten der Operationsabteilung konnte im 
Juni 1945 begonnen werden, und schon im Juni 1947 wur- 
den die neuen Operationssäle in Betrieb genommen. Der 
Umbau der frei gewordenen Räume im alten Bau wurde un- 
verzüglich in Angriff genommen, eine Arbeit, die heute vor 
ihrem Abschlusse steht. Der neue Bettentrakt wurde et. 
was vor der Fertigstellung der Operationsabteilung bezo- 
gen, was die Bereitstellung des Verbindungsgangs durch die 
Operationsabteilung notwendig machte. 


1. Situation und Organisation 


Der neue Operationsflügel verläuft in Nord-Süd-Richtung, 
so daB die Ostfassade einen freien Ausblick auf die Cité und 
Kathedrale, auf den See und ins Gebirge gewährt. Der west- 
lich etwas von der verkehrsreichen Rue du Bugnon zurück- 
gesetzte Bau bildet eine Lärmschranke für den ëôstlichen 
Gartenraum, nach welchem die wesentlichen Räume der 
Operationsabteilung orientiert sind. 


Situation 1:3000 | Plan de situation | General lay-out 
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OperationsgeschoB 1:450, links im Umbau begriffen, rechts Neubau | Groupe opératoire; à gauche, partie en reconstruction; à droite, le m 
bâtiment | Surgical section, at left remodelling, at right the new part 
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Längsschnitt | Coupe longitudinale | Longitudinal section 


Schnitt neue Operationsabteilung 1:450 | Coupe à travers 


le nouveau groupe opératoire | Section through the new 


surgical section 
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Die neue Operationsabteilung befindet sich wie die alte auf 
Hôhe Erdgeschof des Hauptgebäudes. Da das Gelände stark 
nach Süden abfällt, konnten zwei gut belichtete Unterge- 
schosse gewonnen werden: 


a) Im ersten Untergeschof befinden sich die Hilfslaboratorien 
der Operationsabteilung und die zukünftigen Erweiterungs- 


Raum der Operationsschwestern | Salle 
des infirmières | Nurses’ room 


Sämitliche Photos: 
Hugo Herdeg SWB, Zürich 


Planclichés: Schweiz. Bauzeitung 


räume der radiologischen Abteilung. Durch dieses GeschoB 
führt der Verbindungsgang Bettenhaus-Hauptgebäude,. 


b) Im zweiten UntergeschoB ist die Dermatologische Polikli- 
nik untergebracht; daneben enthält es diverse Abstellräume, 
sowie die Räume für die Nebenstation der Heizung, die 
Luftkonditionierung und die zentrale elektr. Verteilstation. 
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Längsschnitt Operationssaal 1:100 | Coupe longitudinale de la salle d'opération | Longitudinal section through the operation room 
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Treppe vorhanden. Diese dient auch als interne Vertikal- 
verbindung für das Personal. Die Dermatologische Polikli- 
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Räumliche Disposition der Operationsabteilung: Die Ope- 


STERIL 154 rationssäle mit den unmittelbar dazu gehôrenden Neben- 


Querschnitt Operationssaal 1:100 | Coupe transversale de la salle räumen liegen an der Ostseite der Mittelhalle, während sich 


d'opération | Cross section through the operation room auf der Westseite die Büros der Operationsärzte und zwei 


Anüsthesierungsraum und Verbandzimmer, Operationssaal im Hinter- Waschraum der Ârzte, Blick in Sterilisationsraum | Lavage "” 


grund | Anesthésie et pansement; à l'arrière-plan, la salle d'opérations | 


avec vue de la salle de stérilisation | Doctors’ washing room @ 


Anaesthetics and dressing room, in the background the operation room 


of the sterilisation room 
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Verband- und Gipssäle befinden. Das Auditorium mit 160 
Sitzplätzen liegt zwischen dem alten und dem neuen Teil. 
Der alte Teil enthält gegen Osten die chirurgische Poliklinik 
und in der Mittelpartie Zimmer für Notfälle, Gipszimmer 
und Warteräume für die zur Demonstration im Auditorium 
bestimmten Kranken. 


2. Die Disposition der Operationssäle 


Die vier Operationssäle sind in zwei Gruppen aufgeteilt mit 
je zwei nebeneinander liegenden Sälen. Die Gruppe mit dem 
umgebauten alten Saal ist für leichtere Operationen, die an- 
dere für schwerere bestimmt. Eine Unterscheidung in sep- 
tischen und aseptischen Operationssaal wurde aus grund- 
sätzlichen Erwägungen nicht gemacht. 


In der Mittelachse der beiden Säle (der neuen Cruppe) be- 
findet sich das von der Halle aus direkt zugängliche Vorbe- 
reitungszimmer der Chirurgen, wo sie Stiefel, Schürze und 
Maske anziehen und sich waschen. Von hier aus künnen sie 
die Vorbereitung des zu operierenden Patienten, die Arbei- 
ten im Operationssaal und Sterilisationsraum beobachten. 


Der Sterilisationsraum ist in zwei Abteilungen gegliedert. In 
der einen befinden sich die Sterilisatoren (mit Heifiluft) und 
in der anderen die Wascheinrichtungen. Hier ist ein ver- 
glaster Schalter nach dem Operationssaal eingebaut, durch 
den die gebrauchten Instrumente durchgegeben werden. 
Dank diesem «Einbahnsystem» wird jeder Kontakt der sau- 
beren und beschmutzten Instrumente vermieden. Am Ende 
des Waschabteils ist eine breite Glasverbindung nach dem 
Arbeits- und Aufenthaltsraum der Operationsschwestern. 
In diesem langgestreckten Raume werden die gereinigten 
Instrumente sortiert und eingeordnet. 


Der Weg des Patienten verläuft wie folgt: Er wird in den 
von der Halle direkt zugänglichen kleinen Warteraum mei- 
stens im Bett und vom Bettentrakt oder von der Notfall- 
station her geführt. Hernach wird er in den Anästhesierungs- 
raum gebracht, wo der Operationstisch bereit steht, auf den 
der Kranke vor oder nach Beginn der Anästhesierung ge- 
legt wird. Das Bett wird hernach durch den Warteraum ins 
Verbandzimmer gerollt, wo es den Kranken nach vollzoge- 
ner Operation erwartet. Sobald die Anästhesierung, die der 
Chirurg von seinem Vorbereitungsraum ständig beobachten 
kann, vollzogen ist, wird der Patient zur Operation geführt. 
Nach ihr gelangt der Operierte auf dem Operationstisch in 
den Verbandraum, wo noch solche Hantierungen ausge- 
führt werden, die nicht unbedingt im Operationssaal vor- 
genommen werden müssen. Nachdem der Kranke in sein 
bereitstehendes vorgewärmtes Bett gebracht ist, wird er in 
sein Krankenzimmer zurückgeführt. Im Operationssaal 
Nr. 1 ist eine spezielle Einrichtung eingebaut, die dazu 
dient, Gehirnradiographien an Ort und Stelle vorzunehmen. 


3. T'echnische Besonderheiten 


Um alle stôrenden Einflüsse von auBen (Licht-, Luft., 
Feuchtigkeits- und Temperaturveränderungen, Lärm, 
Staub usw.) auszuschalten, wurden die Cperationssäle ins 
Innere des Gebäudes verlegt. Sie werden mit 100prozentig 
automatisch arbeitender Steuerung künstlich belüftet und 
belichtet. Die Grundtemperatur bis 20° wird durch eine in 
die Decke eingebaute Strahlungsheizung gewährleistet. Jede 
wünschbare hôhere und exakte Temperatur bis 24° wird 


: durch die Luftkonditionierung erreicht. 
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Fahr- und verstellbare Operationslampe | Lampe d'opération mobile | 
Adjustable and movable operation lamp 


Operationssaal | Salle d'opération | Operation room 
Oberlicht mit Abblendungslamellen | Jour d'en haut avec brise-lumière | 
Sky-light with louvers 
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Die Beleuchtung des Operationstisches erfolgt durch eine 
starke, in die Decke eingebaute und schattenloses Licht 
spendende Lampe. Abstrahlung von Wärme und Verunrei- 
nigungsgefahr (herabfallender Staub) sind ausgeschlossen, 
was bei aufgehängten Beleuchtungskürpern nicht der Fall 
ist. Diese Lampe kann durch eine Hilfsschwester bezüglich 
Lichteinfall und Lichtintensität elektrisch gesteuert wer- 
den. AuBer dieser zentralen Lampe sind zu beiden Seiten 
noch zwei weitere Lampen für zusätzliches Seitenlicht an 
Laufschienen angebracht. Zur allgemeinen Raumbeleuch- 
tung dienen in die Wände eingebaute indirekte Lampen. 


In der Nähe des Operationstisches sind zwei Negatoskope 
aufgestellt, damit radiographische Negative ohne Zeitver- 
lust geprüft werden künnen. Über dem Schalter für verun- 
reinigte Instrumente befindet sich ein besonderer Beob- 
achtungsschlitz, um dem Personal des Sterilisierungsrau- 
mes die Verfolgung der Operation zu ermôglichen. Dieser 
Schlitz und alle übrigen Gucklôcher in Wänden und Türen 
künnen verdunkelt werden. Die Wände der Operationssäle 
sind mit graublauen Fayenceplatten verkleidet, während 
die Decke zu beiden Seiten der Beleuchtungskanäle in 
gestrichenem Eisenblech ausgeführt ist. Herunterfallen 
von Gipspartikeln und RiBbildung sind dadurch ausge- 
schaltet. 


Über den Operationssälen befindet sich die (Technische 
Galerie», auf welcher sämtliche für Luftkonditionierung und 
Belichtung notwendigen Apparate und Leitungen leicht zu- 
gänglich angeordnet sind. Die zur Operationsabteilung ge- 
hôrenden Nebenräume erhalten Tageslicht durch das über 
der technischen Galerie angebrachte Oberlicht. Die natür- 
liche Beleuchtung dieser Räume kann den Bedürfnissen ent- 
sprechend durch ein bewegliches Lamellensystem beliebig 
geregelt werden. Die künstliche Belichtung dieser Räume 
erfolgt durch Fluoreszenzrôhren, weif und rosa gemischt. 


Die Schmutzwäsche-Sammelkasten der Verbandsräume 


sind durch Abwurfschächte mit dem UntergeschoB verbun- 
den. Die Wasserverteilung umfaBt drei Zirkulationen: kal- 
tes Wasser, warmes Wasser bis 45° für die Waschbecken der 
Chirurgen und heiBes Wasser von 70° für die Mischhahnen. 


4. Baukonstruktion und Architektur 


Es handelt sich um einen konsequenten Eisenbeton-Skelett- 
bau mit dreischichtig ausgebildeter AuBenwand. Die äuBer- 
ste Schicht besteht aus mit Backsteinstaub gefärbten Ze- 
mentplatten, deren Fugen sorgfältig mit dgaskitt» ausge- 
strichen sind. Die sichtbaren Eisenbetonflächen wurden 
vermittelst gehobelter Schalung erzielt; die vertikalen Par- 
tien (Stützen usw.) sind fein gestockt. 


Die Stützenabstände ergaben sich aus dem GrundriBsystem: 
Die grofen Stützenfelder entsprechen der Breite eines Ope- 
rationssaales, die kleinen derjenigen der Nebenräume. Die 
inneren Trennwände sind unabhängig vom Skclett, um 
Schallübertragung zu vermeiden und um die Môglichkeit 
eventueller späterer Veränderungen zu wahren. Die Büden 
wurden mit einem Korkbetongul (auch unter den Wän- 
den) gegen Temperatur- und Schallübertragung isoliert. 
Das Dach ist mit (Aluman-Blech» eingedeckt. Fenster und 
Brüstung des ôstlichen Vorbaus (Raum der Operations- 
schwestern) aus Bronze, übrige Fenster aus Holz. 


Die äufere und innere Architektur dieses Baues ist gekenn- 
zeichnet durch klare, wohlproportionierte Verhältnisse und 
durch eine einheitliche, ruhige Ctesamtwirkung. Die innere 
Raumanlage bestimmt durch das sichtbare Skelett die 
rhythmische Gliederung des Baukôrpers. Hervorzuheben 
ist die Ausnützung der schônen Lage für den Arbeits- und 
Aufenthaltsraum der Operationsschwestern, der entspre- 
chend weitgehend verglast ist. Baukosten: Fr. 138.85 per 
m° umbauten Raumes (nach SIA) Ingenieurarbeiten: 
F. Cloux und S$. Djevahirdjian, SIA. 


| 
Halle der Operationsabteilung. Boden- | 
belag hellgraue Platten, Wände Gips- 
putz und Ripolinanstrich | Hall du 

groupe opératoire; sols: carrelage en 

grès cérame gris clair; surfaces inté- 
rieures: enduits plâtre passé au Ripo- 
tin | Hall of the surgical section; floors 
of light-grey tiles, walls plastered and 
painted with Ripolin 


BON pe 17 


Abb. 1 Mittelalterliche Stadt am Wasser, Phantasie von C. F. Schinkel, 1813 | Vision d'une 
ville médiévale | Vision of a mediaeval town 


Fünfter Beitrag zur Theorie der Baukunst 


Die Theorie der Baukunst im 19, Jahrhundert 


Von Ernst Stockmeyer 


Wer sich nur am Bild ergetzet, 

Sinnlich ist er, soll sich schämen. 

Wer den Wert ins Zentrum setzet, 

Fragt, was läBt sich draus entnehmen ! 
Fr. Th. Vischer 


Der seit der Renaissance überhandnehmende Intellek- 
tualismus hatte zu einer Einstellung geführt, die sich 
über alles «vernünftige Gedanken » machte, was mensch- 
hicher Sinn und Geist ersonnen. Das Urteil war an die 
Stelle der Empfindung, Kritik und zersetzende Analyse 
an die Stelle des Erlebens getreten. Die Subjektivismen 
des Barocks empfand man als geschmackswidrig, ja ge- 
radezu als ausgesprochene Unnatürlichkeit und Lüpge. 
Und es wird schwer zu sagen sein, ob die Schriften 
eines Winckelmann und eines Grafen Caylus (um 1750) 
die Folge dieser Abkehr waren oder diese erst inaugu- 
nierten. Indes entsprach auf alle Fälle die geistige Struk- 
tur des nun mächtig anhebenden Klassizismus, der im 
Grunde genommen eigentlich mehr Wissenschaft als 
Kunst war, dem Rationalismus jener Zeit, die das ver- 
lorene Paradies unbewufiten Schaffens dureh Programme 
und Forderungen zu ersetzen suchte. 


Mit mehr Eifer als je zuvor und auch mit grôBeren 
Hilfsmitteln hatte man sich der Antike und deren Er- 
forschung zugewandt. «Alles Antike ist genialisch», 
war eines der Schlagworte ganz zu Anfang des neuen 
Jahrhunderts. Das griechische Vorbild wollte man in 
Schônheitstheorien festlegen, die auf das Formale ten- 
dierten. Das verhinderte zunächst ein zu schnelles Ab- 


gleiten in materialistische Bahnen, die zu beschreiten 
man eigentlich schon im 18. Jh. keinen AnstoB genom- 
men hätte, denn es erschallten schon vor der franzôsi- 
schen Revolution, angeregt z. T. durch Rousseau, Rufe 
nach Wahrheit und Natürlichkeit, die hauptsächlich in 
einer zweckgerechten Gestaltung gesehen wurden. Im- 
mer wieder bricht dann im 19. Jh. diese Tendenz der 
Überlagerung des Materiellen durch Ideelles durch, die 
sich zu einem eigentlichen Ringen um die Vorherr- 
schaft gestaltete. Bei Schinkel heiSt es noch das Histori- 
sche und Poetische schlechthin, das bei der Konzeption 
nicht fehlen dürfe. Später wollte man die ausschlieS- 
liche Abhängigkeit vom Zweckgedanken und den struk- 
tiven Belangen durch Symbolisierung der Form über- 
winden. Im Symbol glaubte man — besonders in Deutsch- 
land — die Panazee für das Wesen des Künstlerischen 
gefunden zu haben. Der Akt des Symbolismus ist dem 
menschlichen Geiste notwendig. Alles und jedes ist 
Symbol, insofern es beseelt ist und formal bestimmt zu- 
gleich (Vischer). Es ist die hohe Würde und ahnungs- 
reiche Fülle des Symbols, das verschiedene Stufen der 
Auffassung zuläfit und selbst anregt und von den 
Wahrheiten des physischen Lebens zu denen einer hô- 
hern geistigen Ordnung weiterführt (Bachofen). Aber 
es blieb selten bei Symbolen, wie wir sie als Hüter alt- 
hergebrachter Gedanken- und Ideenentwicklung von 
früher kennen. Alles ward nun willensmäfig, wie es der 
Gepflogenheit der Zeit entsprach, auf das Inhaltliche, 
das Thema abgestellt. Der Glaube, daB jedes Kunstwerk 
ein Geheimnis in sich berge, auf ein Hôüheres hinweise, 
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symbolisch zu fassen sei, führte zu phantastischer Uber- 


schwenglichkeit, zu einem ZerflieBen aller Gedanken 
und einem Verschwimmen und Verflachen aller Formen 
oder auch zu anmafendem Dilettantismus, der die feh- 
lende künstlerische Ausbildung hinter angeblich tiefen 
Ideen verbarg. Stets in Sorge, es môchte die Betonung 
der äuBern Wahrheit die poetische Empfindung, die 
Unmittelbarkeit des Ausdrucks zurückdrängen, be- 
gnügte man sich schlieBlich mit einer allgemeinen For- 
mensprache (Springer-Osborn). Formen wurden ganz 
allgemein mit einem mystischen Index versehen. Sämt- 
liche Kunststile der Vergangenheit wurden so nach In- 
halt und Wert getrennt und verschiedenen Bauaufgaben 
zugeteilt. Das Romanische und Gotische für die Kir- 
chen, das Orientalische für Synagogen, das Rômische 
für Theater, die Renaissance für ôffentliche Gebäude 
(Hartmann). Das Symbol war dem 19.Jh. recht ei- 
gentlich in die Knochen gefahren. In dieses Kapitel 
gehôrt auch das wenig rühmliche Eisenacher «Regula- 
tv» von 1856, das die mittelalterlichen Bauformen di- 
rekt befahl, sowie das Preisausschreiben eines Maximi- 
lian IT. von Bayern zur Gewinnung eines neuen Stils, 
dessen Resultat dann die gotisierende Maximilianstrafe 
in München war. Auf andern Gebieten der Kunst und 
Wissenschaft war es womôglich noch schlimmer be- 
stellt. Der anfänglich hohe Flug, den die schône Litera- 
tur der Romantik genommen, artete in Goldschnitt- 
lyrik und Butzenscheibenpoesie aus. Nie vorher sind so 
viele Märchen erdichtet und erzählt worden, nie sind so 
viele Genre- und Historienbilder entstanden. Für die 
Tonkunst genügt die Nennung Richard Wagners. Nietz- 
sches Wort vom « Unvergänglichen, das nur ein Gleich- 
nis» zum voraus in die Tat umsetzend, ersann Ludwig 
Feuerbach, noch vor der Jahrhundertmitte, seine 
Wunschtraumreligion, betrachtete Dav. Friedr. Strauf 
das Leben Jesu und das Neue Testament als frommen 
Mythus. Und wie sich Fr. Th. Vischer in seinem 3. Teil 
des Faust über die Goethekommentatoren, z. T. in un- 
bewuBter Selbstpersiflage, lustig machte, so hätte man 
auch über die «allegorische Begattung» (Dolf Stern- 
berger) in der damaligen Architektur witzeln kônnen. An 


Abb. 2 Entwurf zur Friedrich Werder- 
schen Kirche in Berlin von C.F.Schin- 
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solcher «Romantik», die selbst die deutsche Ritterburg 
der Mittelalters, das realste aller Baugeschôüpfe, das es 
je gegeben, in ihr Gegenteil verkehrte, hatte noch — 
zum Teil wenigstens — ein Camillo Sitte mit seinen 
«malerischen» Städtebauaspekten teil. Und der sich in 
mancher Hinsicht schon wieder von all dem Formen- 
kram befreiende Jugendstil am Ende des Jahrhunderts 
bedeutet streng genommen eigentlich mehr Krônung 
als Überwindung des Symbolismus. 


Nicht fehlte es auch an kritischen Stimmen, und diese 
waren meist getragen vom erwachenden Verständnis 
für das Entwicklungshafte in allem Geschehen, wie es 
bei Herder und Goethe schon zum Ausdruck gekommen 
war. Als in diesem Sinne auBerordentlich einsichtsvoll 
darf hier ein Ausspruch Philipp Otto Runges (1803) 
nicht unerwäbnt bleiben : «Wir sehen in den Kunstwer- 
ken aller Zeiten am deutlichsten, wie das Menschenge- 
schlecht sich verändert hat, wie niemals dieselbe Zeit 
wiedergekommen ist, die eimmal da war. Wie kôünnen 
wir denn auf den unseligen Einfall kommen, die alte 
Kunst wieder zurückrufen zu wollen?». Auf ungefähr 
ähnlichen Einsichten und Zweifeln fufite Gottfried Sem- 
per (1803-1879), als er ein halbes Jahrhundert später an 
die Abfassung seines «Stil» ging. Schon als Lehrer an 
der Technischen Hochschule in Dresden hatten sich 1hm 
Fragen und Forderungen zunächst allgemein kunstpäd- 
agogischer Natur aufsedrängt. Er erstrebte beim Ent- 
wurf ein môglichst enges Ineinandergreifen der kon- 
struktiv technischen und der künstlerischen Seite. Die 
Zweiteilung von Konstruktion und Form, Ingenieur 
und Architekt, Technik und Idee war ihm zuwider, eine 
Erkenntnis, die sich etwas später beim Franzosen Da- 
vioud in den Worten Luft machte: «Die Lôsung wird 
erst dann wirklich, vollständig und fruchtbar sein, wenn 
Architekt und Ingenieur, Künstler und Wissenschaftler 
in einer Person vereinigt sind» (Encyclopédie d’archi- 
tecture, 1878). Der Ausgangspunkt war allerdings bei 
beiden verschieden. Semper ging von der Idee aus. Er 
sah deshalb auf eine gute humanistische Bildung. Ob- 
schon selber von der Mathematik herkommend, stellte 


Stadthaus Wanterthur, 1865-69, von 
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er das Studium der Kunstgeschichte und der Alten 
Sprachen in den Vordergrund. Er hat zeitlebens von 
den Proportionsfanatikern nicht viel gehalten, die die 
Schônheit zahlenmäfig errechnen zu kônnen meinen. 
Auch darin zeigte er sich als unabhängig, daB er ein be- 
geisterter Verfechter der sogen. Meisterlehren war. Das 
konzentrierte Reifenlassen einer jJungen Begabung un- 
ter sicherer Führung an bestimmten realen Aufoaben, 
die nicht bloB Projekt bleiben, schien ihm so am besten 
gewährleistet. Die Engländer haben später diese Seite 
noch etwas weiter ausgebaut. Es spielte hier vor allem 
ein ethisches Moment mit hinein, das sie im Naturhaf- 
ten und Sozialen zu fundieren wulten. Carlyles Forde- 
rung der Pflichterfüllung läft auch das Gebiet der Kunst 
nicht unberührt. Ein Bahnbrecher war dann John Rus- 
kin (1819-1900), der den Sinn für die Schônheit des 
sohden Materials, der gediegenen Arbeit, der reinen 
Zweckform auf môglichst breiter Basis in Arbeiterhoch- 


schulen wecken wollte. So nur konnte man wieder auf 


Gesundung und Erneuerung des Handwerks hoffen, die 
auch dem Kunstgewerbler William Morris (1834-1896) 
am Herzen lagen. 


Auch Semper wollte Volkskunst, aber mehr im Sinne 
von allgemein verständlicher, volksverwurzelter Kunst. 
Er glaubte bei den formalen Nôten anpacken zu müssen, 
die er in vielfachen Erfahrungen und Enttäuschungen 
kennengelernt hatte. Um sich in dem Wirrwarr von 
Meinungen und Forderungen erst selber einmal Klar- 
heit zu verschaffen, dann aber auch zur Handhabung für 
Jedermann, drängte es 1hn zur Schaffung eines wissen- 
schaftlichen Instruments, einer Kunsttheorie, von der 
zwei Bände während seiner Zürcher Zeit erschienen 
(1861-63). Seine archäologischen Studien und beson- 
ders seine naturwissenschaftlichen Untersuchungen, zu 
denen er durch die Typenlehre Cuviers angeregt wor- 
den war, bildeten dabei ein wertvolles Fundament. Al- 
lein mit der Erkenntnis, daf das Kunstwerk'ein Orga- 
nismus und der Organismus ein Kunstwerk der Natur 
sei (Kant), war es nicht getan. Für Semper bestand die 
Aufgabe, den Symbolismus, der in der Luft subjektiven 


Empfindens sich immer wieder verflüchtigte, objektiv 


zu verankern in historisch gewordenen Ideen. In seinem 
«Stil» môchte er die Entstehung des Symbols, was für 
ihn gleichbedeutend war mit künstlerischer Form, dar- 
stellen. Also nichts Geringeres als eine Begründung der 
Objektivität der Kunstform als organische Gewachsen- 
heit begriffen, Wesen und Grundlage von Kunst und 


Kultur. 


Anfänglich rein praktische Stadien entwickeln sich 
nach Semper allmählich zu bestimmten Formprinzi- 
pien, denen durch Wechsel des Materials ihre ursprüng- 
liche Realität abhanden kommt und dadurch Symbol- 
charakter verliehen wird. Als solche Grundtypen 
der Gestaltung kennt Semper «die vier Elemente der 
Baukunst». Sie finden sich schon in der Urhütte um das 
Herdfeuer beisammen, als Unterlage, Wandung, Ab- 
deckung und Ausstattung. Aus untergeordneten Sub- 
struktionen, dem ursprünglichen Erdaufwurf der Hüt- 
te, entstehen Mauern und Gewälbe. Aus dem Hütten- 
dach entwickeln sich Giebeldreieck, Zahnschnitt und 
Konsolfries des Marmortempels. Aus den keramischen 
Formen der Tôpfe und Schalen beim Herd gehen Säu- 
lenschaft, Kapitell und Basis, das Kymation und die 
Sima usw. hervor. Der Wandbehang der Matten und 
Teppiche ist der Vorläufer einer vielgestalteten Flächen- 
kunst, die die Produkte sämtlicher Schwestertechniken 
mit Verkleidung und Schmuck versieht. Diese vier Ele- 
mente oder Grundtypen vertreten nun die Formprinzi- 
pien des Plastischen, des Stabfôrmigen, des Massiven 
und des Flächigen. Sie werden durch alle Verwandlun- 
gen von Material und Gebrauch beibehalten. Dabeiï steht 
das Prinzip des flächig Bekleidenden, dem die Textil- 
kunst huldigt, als Symbollieferant an erster Stelle, weil 
seine ausgedehnte Verwandlungsmüglichkeit das inner- 
ste Wesen von Kunst und Architektur am besten aus- 
drückt. «Alle Symbole sind eigentlich Kleider, sei es 
daB sie der Gedanke, sei es da sie die Hand wob», steht 
im Sartor Resardus Carlyles zu lesen, der fast 30 Jahre 
vor dem «Stil» erschienen ist. Und bei Semper selbst : 
«Ich meine, das Bekleiden und Maskieren sei s0 alt wie die 


menschliche Zivilisation, und die Freude an beidem sei 
mit der Freude an demjenigen Tun identisch, was die 
Menschen zu Bildnern, Malern, Architekten, Dichtern, 
Musikern, Dramatikern, kurz zu Künstlern macht.» 
Vielleicht daB wir vorschnell heute mit Dolf Stern- 
berger das ganze 19. Jh. mit seinem Historismus und 
seiner Kostümarchitektur als eine Verkleidung empfin- 
den. Aber Semper beschränkt sich nicht auf das Fak- 
tum der Verkleidung schlechthin. Diese muf vielmehr 
fundiert und motiviert sein, soll sie Gültigkeit haben. 
Die Abwandlungstypen — um ein der modernen Natur- 
wissenschaft geläufiges Wort zu brauchen —, zu denen 
sich die Grundtypen im historischen Ablauf entwickeln, 
sind nicht zufällig «erraten», sondern notwendig «be- 
dungen». Die Abwandlungstypen füllen erst die für 
sich allein schemenbaften Grundtypen mit «Form». Bei 
dieser Formwerdung sind nun in erster Linie «innere» 
Einflüsse von ausschlaggebender Bedeutung, nämlich 
die Bestimmung durch Material, Konstruktion und 
Gebrauch, dann aber auch noch die verschiedensten 
Faktoren, die, obschon auBerhalb des eigentlich Künst- 
lerischen gelegen, das Zustandekommen der wirklichen 
Kunstform erst ermôglichen. Es gibt da persônliche und 
unpersünliche Faktoren der Zeiten, Vülker und Länder, 
Einzelner oder Vieler, des Klimas und des Bodens. Stil 
ist für Semper das zu künstlerischer Bedeutung erhobene 
Hervortreten des Grundthemas sowie aller innern und 
äuBern Koeffizienten, die bei der Verkôrperung im 
Kunstwerk modifizierend einwirken. Wenn diese «äu- 
Bern» Einflüsse über längere Zeitstrecken ein Verhar- 
ren in der Struktur gestatten oder bedingen, sei es 
durch religiôse, soziale oder politische Ordnungen oder 
Herrschaftsansprüche, entsteht Monumentalität (Ricke). 
Semper kennt drei solcher Typenlinien von Monumen- 
talarchitektur: 1) den hieratisch konservativen Typ, 
aus dem alten Prozessionstempel Âgyptens hervorge- 
gangen und in der christlichen Basilika sich fortsetzend, 
2) den monarchisch despotischen Typ, aus dem assyri- 
schen Heerlager mit dem Erobererzelt als Zentrum 
entstanden. Seine Kulminationsformen sind der Baals- 
tempel und in der Nachfolge byzantinischer Raum- 
kunst der christliche Zentralbau mit krônender Kup- 
pel, 3) den aus dem demokratisch organisatorischen 
Geist entstandenen griechischen Peripteros mit seinen 
spätern Abwandlungen in Rom und in der italienischen 
Renaissance, Semper ist sich bewuBt, daB diese histori- 
schen Formtypen für uns Epigonen ihre Vor- und Nach- 
teile haben. Die Traditionsverbundenheit ist je nachdem 
ihre Stärke oder ihre Schwäche. Gleichwie Begriffe zu 
festen Gebilden erstarren, so historische Formen der 
Kunst. Sie werden dann zur Schranke, über die man 
hinweggehen mu. Er lehnt deshalb ein Zurückgehen 
auf den griechischen Peripteros ab, der ihm zwar in 
mancher Hinsicht das Hôchste an Architektur bedeutet, 
und môchte lieber an die Renaissance anknüpfen, deren 
Formenvokabularium jene Formprinzipien in einer 
freieren und den heutigen Bedürfnissen entsprechende- 
ren Weise auszudrücken versteht. Semper erkannte 
richtig, daB für feste Formgebilde, wie es jene alten 
«Ideen» waren, die Zeit vorbei war. Seine Idee ist des- 
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halb die tausendfach sich variierende Formgestalt eines 
einfachen Grundprinzips, das seinen Ursprung im 
Handwerk hatte. Demgegenüber sah er im Resultat 
rein materieller Forderungen, das sich für ihn in der 
Gotik verwirklicht hatte, ein Nacktes, Ideenloses und 
deshalb auch Ungeformtes, das mangels jeglicher Wei- 
ter- und Umbildung der Entmaterialisation im Symbol 
verlustig gegangen. Hier hôrt für Semper die Geschichte 
auf, aber auch — die Kunst. Wir lassen dahingestellt, ob 
er damit recht hatte. Jedenfalls geht daraus klar hervor, 
daB er alles andere eher als em Materialist war, als den 
ihn seine Schüler oft haben wollten. Wie aber zwischen 
Darwinisten und Darwin, so ist auch zwischen Sempe- 
rianern und Semper scharf und streng zu unterscheiden. 
Wenn Semper sagte: beim Werden einer Kunstform 
kämen auch Stoff und Technik in Betracht, so meinten 
die Semperianer schlechtweg : die Kunstform wäre Pro- 
dukt aus Stoff und Technik (Riegl). Für Semper war 
das Material die Grundlage, die Conditio sine qua non 
jeder Formwerdung, jeder Idee, zugleich aber das sich 
Ablôsende und sich Verändernde im ewig Bleibenden. 
Ohne materielle Inkonstanz keine geistige Formkon- 
stanz, keine Idee. 


Schon sein Vorgänger auf diesem Wege, der Englän- 
der Th. Hope, kannte die Formübertragung in anderes 
Material bei der Stilentwicklung. Aber bei Hope ge- 
schieht es aus Gewohnheit und Mode und hôüchstens 
durch politische oder religiôse Sanktionierung bedingt. 
Die im Symbol entwirklichte Formwerdung sah er noch 
nicht. Auch spätere Theorien der deutschen Kunstwis- 
senschaft fuBen auf Symbolerklärung, aber gegenüber 
Semper bleiben sie beim Subjekt haften. So die Ein- 
fühlungstheorie von Th. Lipps, die Kôrperempfindungs- 
lehre von Aug. Schmarsow, das Kunstwollen bei A. 
Riegl, um nur die wichtigsten zu nennen. Bei Semper 
aber handelt es sich um eine Wesensschau im objektiv 
gesehenen geschichtlichen Aufbau, ganz ähnlich der 
«denkenden Betrachtung der Gegenstände überhaupt» 
eines Hegel, der sich schlieSlich der Welthbegriff in 
lückenloser Entwicklung erschlieBt. In Klammern: 
Semper würde sich zwar selber nie als Hegelianer be- 
kannt haben. — Doch auch bei Semper, so sehr seine 
gedankliche Tat zu bewundern ist, konnte die Lehre 
sich nicht über die Stufe einer allerdings respektablen 
Methode, eines heuristischen Prinzips im Dienste kunst- 
geschichtlicher Rekonstruktion erheben. Es liegt das 
daran, daf selbst die wahrste Geschichtsdarstellung 
nicht imstande ist, Neues zu schaffen. Der Historiker 
bleibt eben «ein rückwärts gekehrter Prophet» (Fr. 
Schlegel). Und nachdem man einmal durch den Genuf 
vom Baume der Erkenntnis die lebendige Idee ver- 
scherzt hatte, hätte es zudem eines gestaltenden Gemies 
ersten Ranges bedurft, um das sinkende Schiff im Sinne 
Sempers wieder flott zu kriegen. Und selbst dann hätte 
man auf Schlacken statt auf gewachsenen Fels gebaut. 
Man wäre bei reflektierter Architektur stehen geblie- 
ben. Das hat noch ein Fr. Ostendorf zu Anfang des 20. 
Jh.s erfahren mit Reformbestrebungen, die auf eine 
klassizistische Bildidee hinzielten. 


) 
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Das Ringen zwischen Idee und Wirklichkeit mufte 
schlieBlich doch mit einem Siege des Materialismus 


| enden, der in England und Frankreich schon immer 


seine Anhänger hatte. Warum so oft die Bevorzugung 


der Ingenieure vor den Architekten? frägt Anatole Bau- 
dot 1864. «Weil die Architekten allzuoft zugunsten 
dessen, was sie ,schôn‘ nennen, die berechtigten For- 
derungen und Bedürfnisse der Auftraggeber vergewal- 
tigen. » Die überall neugegründeten Baugewerkschulen, 
die ein sicheres Wissen und Kônnen in allen praktischen 
Fragen vermittelten, halfen bei dieser materialistischen 
Einstellung treulich mit. Aber im Hintergrunde stan- 
den die philosophischen Theorien eines C. Henri de 
St. Simon (1760-1825), eines Pierre Jos. Proudhon 
(1809-1865) und eines Auguste Comte (1798-1857), 
deren Einfluf im Fahrwasser der franzôsischen Revolu- 
tion besonders wirksam sich gestaltete. Von der Mitte 
des Jahrhunderts an beherrschte der Positivismus voll 
und ganz die geistige Situation, zumal in Frankreich. 
Nur die Wirklichkeit galt, und die Notwendigkeit in 
Material und Konstruktion gab den Ausschlag. Aller- 
dings waren es zunächst meist Gelegenheitsbauten, die 
in diesem Sinne und Geiste erstanden, Hallen und Ga- 
lerien bei Ausstellungen, die eine gewisse Unabhängig- 
keit vom Althergebrachten mehr als der gewôühnliche 
Häuserbau gestatteten und zu neuen Erfndungen in 
Material und Konstruktion ohne weiteres anregten (vgl. 
S. Giedion, Bauen in Frankreich). Die innere Einstel- 
lung kommt selbst da zu Worte, wo man, in einer ge- 
wissen Schüchternheit befangen, die neuen «Formen» 
nicht ohne Bemäntelung des allzu Nackten geben zu 
müssen glaubte, die oft naiv genug aussieht. Indes wa- 
ren der Doppel-T-Träger, der seitenschublose Binder 
eines Polonceau, der Dreigelenkbogen eines Eiffel Mark- 
steine der Technik des 19.Jh.s, die bis in unsere Tage das 
Feld behaupteten. In den g0er Jahren kamen die Eisen- 
betonkonstruktionen von Hennebique dazu. Die Akzent- 
verlegung von der Formauf die Konstruktion hattenatur- 
gemäf eme Verallgemeinerung und Kosmopolitisierung 
der Baukunst zur Folge und mit ihr eine Zeitlosigkeit in 
formaler Hinsicht, wie sie Semper richtig vorausgesehen. 


In andern Ländern blieb man zurückhaltender gegen- 
über dem Materialismus. Der künstlerische Aspekt durf- 
te nicht vernachlässist werden. Es handelte sich zu- 
nächst mehr um einen Abbau formaler Überlastung als 
um einen Wechsel des Standpunktes, worauf eine Brief- 
stelle Fr. v. Thierschs, eines der ersten Vertreter deut- 
scher Baukunst des späten 19.Jh.s, hinweist. Immer- 
hin wurde der Standpunktwechsel schon vor der Jahr- 
hundertwende vorbereitet durch Leute wie den Belgier 
Van de Velde, den Holländer Berlage, den Engländer 
Unwin — durch den letzteren besonders auf städtebau- 
lichem Gebiet —, sodann in Deutschland durch Th. 
Fischer und R. Riemerschmied, in Wien durch Loos, 
Otto Wagner u.a. Sie lehnten jede Stilarchitektur 
entschieden ab. Indes lohnte sich die Untersuchung, 
inwiefern diese Pioniere moderner Kunst- und Archi- 
tekturauffassung nicht doch noch vielfach in ihren 
Konzeptionen den formalen «Ideen» im alten Sinne ver- 
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Galerie des machines, Paris 1889. Cotencin, ing., et Duret, architecte 


Aus S. Giedion, Bauen in Frankreich, Verlag Klinkhardt & Biermann, Leipzig 


haftet blieben. Sie môgen richtig erkannt haben, daB es 
eine reine Zweckform nicht gibt. Wie der Positivismus 
sich kaum ohne metaphysische Grundlage denken lt, 
so scheint auch im groBen und ganzen der Konstruk- 
tivismus nicht ohne ästhetische Rücksichten, als Kunst 
wenigstens, existieren zu kôünnen. «Den Stoff sieht 
jedermann vor sich, den Gehalt findet nur der, der 
etwas dazu zu tun hat, und die Form ist ein Geheimnis 
den meisten» (Goethe). 


Was aber das theoretische Vermächtnis Sempers be- 
trifft, so hat es uns noch etwas anderes geschenkt als den 
groBartigen, wenn auch schlieBlich problematischen 
Versuch, vom Ideellen wieder zu lebendiger Kunst zu 
gelangen. Es ist das nicht minder charakteristisch für 
den Geist des 19. Jh.s. Nämlich die Ehrfurcht und Liebe 
zu allem Gewachsenen und Organischen, in Sonderheit 
zu den im allseitig bedingten geistigen ProzeB entstan- 
denen Formen alter Baukunst, deren Werte sich nun für 
uns nicht bloB in aus- und eindrucksvoller Gestaltung 
und edler Proportion erschôpfen, sondern lebendige 
Symbole sind von Kultur und Geschichte ihrer Zeit. 


Anmerkung der Redaktion. Nachdem in fünf Aufsätzen 
versucht wurde, die Theorie der Baukunst des Altertums, 
des Mittelalters, der Renaissance, des Barocks und des 
19. Jahrhunderts bis zum Beginn der grofien Wende zu 
erfassen, werden von nun ab Werk und Theorie der Pio- 
niere der Architektur der Neuzeit einzeln behandelt wer- 
den. (Berlage, Van de Velde, Wagner, Loos, Sullivan, 
Wright, Le Corbusier u. a. m.). 


179 


Junge dänische Maler 


Von Ole Naesgard 


GroBe Ausstellungen mit vielen unbekannten Künstler- 
namen sind ermüdend, genau so wie Kunsthücher ohne 
Abbildungen. Wir haben es daher vorgezogen, aus dem 
Gesamtschaffen der jungen Generation dänischer Maler 
einige wenige charakteristische Werke herauszugreifen, 
die geeignet sein dürften, in der Schweiz Interesse für 
die uns wesentlich erscheinenden Werte der Malerei der 
Jungen im heutigen Dänemark zu wecken. 


Betrachtet man den «Garten mit blühenden Obsthäu- 
men» von Lauritz Hartz mit den Augen des Naturali- 
sten, so wird man zunächst einen starken Eimdruck 
empfangen von der farbigen Spannung im Bilde, dem 
Gegensatz der in vagen Farbtônen verschwimmenden 
Blüten und Blätter an den Bäumen und dem leuchten- 
den Orange der Häusermauern rechts und in der Bild- 
mitte. Diese Spannung wiederholt sich in der Gegensätz- 
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Lauritz Hartz, Garten mit blühenden Obstbäumen, 1944. Kunstmuseum Kopenhagen | Verger en fleurs | Garden with fruit trees in blossom 


lichkeit der bewegten Umrisse der schmächtigen Baum- 
stämme und der geraden Konturen der Häuser, von 
denen der Garten eingeschlossen wird. Die Allee zwi- 
schen den Bäumen verläuft schnurgerade, ohne erkenn- 
baren Ausblick ins Freie. 


\ 
In derartigen elementaren Spannungen verbirgt sich 
zweifellos ein unbewufter Symbolismus — zumal wir 
einen solchen auch in anderen Landschaften und Kom- 
positionen des Künstlers finden. Die Formensprache, in 
welcher diese Auseinandersetzung zum Austrag kommt, 
ist von einer sprühenden Lebhaftigkeit und unbeschwert 
von jeder Dramatik. Die sehr verdünnten Farben wir=x 
ken fast wie Wasserfarben; die Schatten sind eliminiert: 
Die Bäume sind nicht fest in der Erde verwurzelt; sie” 
scheinen sich in einem leichten Rhythmus zu bewegen: 
Die weiBen Blütentupfen springen in kleinen Kaskaden, 


Egill Jacobsen, Blaue Linien, 1947. Kunstmuseum Kopenhagen | Lignes bleues | Blue lines 


in die Luft und vermischen sich mit dem Grau und 
Graugrün des Laubwerkes. Der Erdboden im Vorder- 
grund ist in kalten grauen, braunen und blauen Farb- 
tônen gehalten, während weiter entfernt, unter den 
Bäumen, auch grüne Farbtône vorkommen. Nach rechts 
steigert sich die Intensität des Kolorits; im Violett 
rechts unten, in einem kräftigen Grün in der Mitte und 
im Orange des Hauses, oben. In der Häuserreihe wech- 
selt die Farbe von Orange, Mattgrau, nochmals Orange, 
Grau, bis zum dunklen Graublau, und gegen die Mitte 
des Himmels verdichtet sie sich wiederum zu einem 


dumpfen Graublau. 


In keinem einzigen Detail des Bildes ist die Darstellung 
durch eine zu enge Bindung an die Naturgegebenheiten 
belastet; jedoch kônnte man Hartz einen Mangel an 
Phantasie in der Wahl des Motivs zum Vorwurf ma- 
chen. Man hat den Eindruck, daf der Künstler vor der 
Natur zu einer spontanen, mühelosen schôpferischen 
Gestaltung angeregt wird, es dabei aber am methodi- 
schen Aufbau in der Komposition fehlen läfit. Es lieBe 
sich wohl eine eindrücklichere Behandlung des Themas 
denken. Doch so, wie das Bild jetzt vor uns steht, strahlt 
es die starke, freudige Erregung aus, die der Künstler 
empfand, als er es schuf. Er hat diesen Garten mit 
blühenden Obsthäumen auf seine besondere Art ver- 


geistigt. 


Lauritz Hartz, der 1903 geboren wurde, ist 1925 zum 
ersten Male an die Offentlichkeit getreten. Er steht 
heute im Mittelpunkte einer Gruppe von Künstlern, 
von denen die meisten der Natur gegenüber sich ähn- 
ich verhalten wie er. Ihre Poesie und gute Laune hat 
em Kunstkritiker sehr schôn charakterisiert, indem er 
sie einmal den «Dänischen Sommer » nannte und damit 
auch ihre Tendenz kennzeichnete, sich auf die unmit- 
telbare Darstellung der Natur — ohne Abstrahierung — 
zu beschränken. 


Die abstrakte Kunst kam in Dänemark etwa um 1930 
auf, als eme Abart des Surrealismus. Es bildete sich 
eine Gruppe von Malern, die davon ausging, auf der 
Leimwand mit Formen, Linien und Farben zu experi- 
mentieren, wobei dann aber im Verlauf des Arbeitspro- 
zesses fast immer ein figürliches Motiv auftauchte. 


Mit den «Blauen Linien» von Egill Jacobsen sind die 
Konturen einer groBen Figur gemeint, welche nach 
rechts vorschreitet, während ihr mächtiger Kopf sich 
gegen den Beschauer wendet. Vor ihr zerbersten Bla- 
sen in der Luft; von ihrer Schleppe, die sie nach- 
schleift, rankt eine Pflanze in die Hôhe, die von schma- 
len Stengeln und groBen dreieckigen Blättern gebildet 
wird. Aus ihren erhobenen Armen fallen Blüten und 
Blätter in die blaBblaue Luft. Die Gestalt selbst ist in 
kühlem Blau gehalten, das hie und da von grünen Farb- 
tônen durchsetzt ist. Die Dreiecke, welche dem Zick- 
Zack der Bewegung folgen, sind gelb. Rot findet sich 
aur auf den Blumen, die sie ausstreut. Aus dem Ge- 
füge der blauen Linien, mit denen die Komposition 
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zweifellos begann, tritt das Abbild einer Frühlings- 
gôttin hervor. In ihrem Wesen vereinigen sich kalte 
und warme Elemente. Das Blau ist zuweilen intensiv, 
zuweilen nur schwach; es wechselt je nach den einzel- 
nen Formen, wie auch die übrigen Farben in gleicher 
Weise abgewandelt werden. 


Die Linien beleben und ordnen die Bildfläche in einen 
groBen Rhythmus ein, der mit demjenigen der Figur : 
identisch ist. Ein grofes Dreieck entspricht dem Kopf, 
die Augen sitzen in den gelb gefärbten Ecken, die Arme 
bilden ein V, welches den Kopf umschlieft und wel- 
ches sich in dem Lineament der Pflanze und des Kôrpers | 
wiederholt. Die Gestalt entfaltet sich wie eine riesige 
Blume nach oben, von der Zick-Zack-Bewegung im un- 
teren Bildraum getragen. 


Egill Jacobsen ist im Jahre 1910 geboren; er hat 1932 
zum ersten Male ausgestellt. In der Zeitschrift «Hel- 
hesten» («Das Hôüllenpferd») hat er sein Programm nie- 
dergelegt. Er verwirft das von ihm so bezeichnete« Dog- 
ma des sozialen Realismus», sowie den intellektuellen 
Charakter des Konstruktivismus. Zwar anerkennt er, 
daB vom Konstruktivismus viel zu lernen sei. Er ver- 
langt jedoch, daf die künstlerische Phantasie, die im 
Grenzbereich zwischen dem Bekannten und Unbekann- 
ten, zwischen Bewuftsein und Unbewuftem tätig ist, 
auch das mystische Element gelten lasse. Es liegt auf 
der Hand, daB solche Ideen von der Psychoanalyse be- 
einflufit sind, wie es auch bei den andern «abstrakten » 


Künstlern Dänemarks der Fall ist. Sie suchen vor allem 
anderen den individuellen Ausdruck, die persônliche … 
Freiheit im Künstlerischen, ohne dabei an dem Leben 
einer grofBeren Gemeinschaft teilzunehmen. Das for- 
male Interesse erschôpft sich oft in Farben, Linien und 


L 


Flächen, ohne auf die plastischen Werte einzugehen. ? 


Das Gesicht der «Braut» von Carl Henning Pedersen 
ist von reinem Blau und WeiB. Der gleichfalls weiBe 
Schleier bildet eine Schranke gegen die rechte Bild- 
seite, von wo zwei Kugeln auf die Braut zukommen; 
die eine, die sich auf dem Erdboden befindet, ist 
von grünbrauner erdiger Farbe, in welche sich Rot 
mischt; sie ist von einem weifen Formgebilde um- 
schlossen. Die andere, am Himmel, ist violett gefärbt; 
ihr folgt ein lichthlauer Kôrper. Beide Kugeln werden 
von spitzen Widerständen aufgehalten, der obere von 
ihnen ist rot-violett, der untere weiB; und eine massive 
Erdwelle von grünbrauner Färbung erhebt sich eben- 
falls gegen sie. | 


Das Rot der Wangen und der Stirne verbirgt sich unter 

3 
einer blauweiBen Farbschicht, welche das Gesicht über- 
zieht. Links erkennt man ein skizzenhaftes Profil, nach 


- 
; : é : 
welchem ein Kind seine Arme ausstreckt. Sein Kôpf- M 
À : x . 
chen ist dunkelblau mit grünschwarzem Schatten, sein 
Kôrper blau und rotschwarz. à 
+ 


Die Intensität der seelischen Empfindungen beherrscht s 
den Inhalt des Bildes. Wenn sich auch ein gewisses In- 


teresse des Künstlers für die formale Gestaltung nicht 
leugnen läft, so befafit er sich mit ihr doch nur in 
dem Mafe, als sie dem Gefühlsausdruck dient. Der Auf- 
bau der Landschaft, in welche der Kopf wie ein Baum 
hineingestellt ist, ist auch bezeichnend für die farbige 
Struktur der Bildoberfläche. Sämtliche Farben sind 
sehr kräftig; die besondere Art des Farbenauftrags 
dürfte von Rubens beeinflufit sein. 


Carl Henning Pedersen, der 1913 geboren ist und 1936 
zum ersten Male ausstellte, hat wie Jacobsen seine 
künstlerischen Intentionen in einem Aufsatz in «Hel- 
hesten» formuliert. Der Ausdruck «abstrakte Kunst», 
so sagt er, ist nicht genau. Anstatt dessen, schlägt Pe- 
dersen vor, solle man lieber von einer Kunst der Imagi- 
nation (art d'imagination) sprechen. Eine solche Kunst 
vermôge weit eher als der Naturalismus den rhythmi- 
schen und emotionellen Bedürfnissen Genüge zu tun. 
Denn es gibt auch in dieser Kunstart Formen von hôchst 
vitalem symbolischem Charakter, phantastische Wesen, 


Carl Henning Pedersen, Die Braut, 1947 | La fiancée | The bride 


Menschen und Tiere. Eine enge Beziehung besteht hier 


zur Kinderzeichnung und primitiven Kunst. 


Wenn man an die Malerei von Carl Henning Pedersen 
mit kritischen Absichten herangeht, so liegt es nahe, 
auf die Gefahr hinzuweisen, der seine Kunst ausgesetzt 
ist, nämlich: ins Infantile abzugleiten. Wie Munch und 
Nolde läfit er sich in seiner Malerei von Gefühlen und 
Antrieben leiten, die aus unergründlichen Tiefen her- 
vorbrechen. 


In dem Stilleben von Mogens Andersen gesellen sich zu 
dem Gelb des Kruges noch andere warme Farbtône, im 
Zentrum des Bildes, vor allem verschiedene Grün. So 
ist die andere Seite des Kruges in dunklem Grün gehal- 
ten; der Stoff, der über den Rand des Tisches hinab- 
reicht und beinahe als ein fester Kôürper erscheint, ist 
von saftigem Grün mit grüngelben Konturen und blau- 
grünen Linien im Innern, die Frucht von lebhaftem 
Rot. Der Hintergrund rechts, den eine groBe Wandver- 
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kleidung ausfüllt, ist grüngelb und setzt sich in den 
übrigen Teilen des Hintergrundes in dunkelgrünen Li- 
nien fort. he bei den Büchern sehen wir ein Rosa 
und mattes Blaugrün sowie andere grüne Farbtône auf 


dem Tise 


Zu allen diesen warmen Farben steht ein Schwarz im 
Gegensatz, das diese Gegenstände einfaft, und das zu- 
weilen von einem Grau abgelôst wird. Das Schwarz 
trennt die Wandverkleidung von den anderen Gegen- 
ständen; es verläuft von unten her bis oberhalb des Ti- 
sches, nur von dem grünen Gewebe des Stoffes unter- 
brochen, und bemächtigt sich auch der Bücher, deren 
Schwärze sich mit dem Braun der Tischdecke verbindet. 


Das Stilleben ist erfüllt von der Spannung zwischen 
den warmen Farben und dem Schwarz, sowie von der 
Gegensätzlichkeit der Objekte, denen diese Farben an- 
“haften; Objekte, die offenbar eine unbewufite Rolle spie- 


len. Der jähe Ubergang vom Schwarz zu den leuchten- 
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den Tônen ist von einer so beschwingten Heiterkeit, 
daf der Beschauer mitgerissen wird. Die Formenge- 
bung ist im allgemeinen sehr einfach und von grofBen 
MaBstäben bestimmt : die Spannung der Konturen vari- 
iert zwischen den undeutlich schwachen Formen der 
Wandbekleidung bis zu der kraftvollen plastischen Bil- 
dung des Kruges und des Stoffes auf dem Tisch. 


Mogens Andersen, der 1916 geboren wurde und 1935 
zum ersten Male ausgestellt hat, ist der jüngste der hier 
vorgestellten Maler. Er steht noch ganz in der Entwick- 
lung zu einem persônlichen Stil. Seine Vorliebe gilt 
dem formalen Problem in der Malerei, wobei ihm die 
Gegenstände und Menschen nur als Vorwand dienen 
und auf der Leinwand kein eigenes Leben mehr haben. 
Der eigentliche Gehalt des Bildes ist das kompositio- 
nelle Drama. Ein Aufenthalt in Frankreich, nach dem 
Kriege, hat viel zur Klärung von Andersens Stil beige- 
tragen und zugleich auch die dramatischen Elemente in 
seiner Kunst gefôrdert. 


JEAN DUCOMMUN 


| par François Fosea 


Il est né en 1920, ce qui lui donne vingt-huit ans; mais 
il en porte bien moins. À sa silhouette mince et à la 
prestesse de ses mouvements, on le prendrait pour un 
tout jeune homme. Mais sous le haut front bombé, le 
regard des yeux marrons est si aigu, si chargé d’expé- 
rience, que l’on comprend tout de suite que ce garçon 
au sourire de coin a dépassé cette période d'erreurs et 
de tâtonnements qu'est l’adolescence. 


Il me montre une vingtaine au moins de,ses toiles. Ra- 
rement ai-je trouvé un artiste qui fasse défiler ses œu- 
yres avec autant de naturel et de simplicité. Certains, 
renchérissant sur l’extrême politesse des Chinois, croient 
devoir dénigrer sans arrêt le résultat de leur tra- 
ail. «Encore une autre de mes croûtes. Ce n’est pas 
fameux, hein? J’ai bien envie de la fiche au feu; je ne 
peux plus la voir.» C’est si excessif et si calculé que cela 
ne peut plus s'appeler de la modestie; ce n’est qu'un 
moyen grossier de déclencher chez l'interlocuteur des 
protestations empressées, et pas toujours sincères. 


Avec Jean Ducommun, rien de tel. L'une après l’autre, 
ni trop vite ni trop lentement, il place ses toiles sur 
un chevalet, et rarement en les accompagnant d’un 
commentaire. Il n’est pas de ces artistes qui ne se re- 
tiennent pas d’«expliquer le coup» interminablement, 
d'exposer en long et en large leurs intentions. Ils 
oublient qu’une œuvre peut et doit se présenter seule; 
et que si elle nécessite tant de gloses et d’éclaireisse- 
ments, c’est qu'elle est manquée. 


Devant mes yeux passent donc les toiles que Ducommun 
a exécutées depuis un an ou deux. Des vues des quais 
de Paris et de sa banlieue, des rues de Genève, des 
docks du Havre et d'Amsterdam. Aussi des intérieurs 
de cafés et de dancings, des aspects de marchés en plein 
vent, des scènes de la vie des forains; enfin des nus et un 
ou deux portraits. Je vois se prononcer, dans ces toiles 
récentes, un goût nouveau pour des colorations plus 
franches, plus intenses; des jaunes vifs et des bleus so- 
nores s'opposent à des vermillons francs, à des violets 
rouges. Avant tout, il se manifeste là l’amour profond 
de l'artiste pour la vie des quartiers populeux, pour les 
rues grouillantes de monde. Pas de paysages propre- 
ment dits. Ducommun n’est pas de ces artistes pour qui 
peindre, c’est fuir les hommes pour se réfugier dans la 
uature vierge, communier avec les arbres, les rochers 
et les eaux courantes. Rarement il dépasse les jardinets 
de banlieue, ces étroits carrés où les zinnias voisinent 
avec les salades, et qu'un fonctionnaire à la retraite, 
dans un bref élan de lyrisme, baptise «Les Laurelles» 
ou «Mon Rêve». 


Dès que la fin des hostilités a permis à Ducommun de 
franchir les frontières de la Suisse, il n’a gagné niSaint- 
Tropez, ni Rome, ni Venise. Traversant Paris, il a été 
droit au grand port de mer le plus proche, le Havre; 
l’an suivant, ce furent les ports de la Hollande qui 
l'ont attiré. Il y a quelques jours, un quotidien nous 
apprenait que Ducommun fera partie d’une expédi- 
tion qui pénétrera jusqu’au cœur de l'Afrique pour 
en ramener des documents folkloriques. De son atelier 
de Saint-Gervais, il prêtait l’oreille aux appels du grand 
large, se laissait gagner par les séductions de l’exotisme. 


D'où vient-il et comment s’est-1l formé? Comme bien 
d’autres, il a fait son apprentissage de peintre à l'Ecole 
des Beaux-Arts de Genève. Mais 1l en est sorti fort in- 
décis sur ce qu'il voulait faire, passablement désorien- 
té. Dessouslavy, qu'il avait connu à La Chaux-de- 
Fonds, lui donna un précieux conseil: d’aller voir 
Adrien Holy. Ducommun ne pouvait tomber en de 
meilleures mains; car Holy, en plus d’un des meilleurs 
peintres de sa génération, est un remarquable pédago- 
gue. Pendant des mois et des mois, avec un zèle et un 
dévouement admirables, Holy aida ce jeune camarade 
qui hésitait à voir clair en lui-même, et le mit sur la 
bonne voie. 


Durant les premières années de la guerre, à une exposi- 
tion de jeunes artistes qui avait lieu à l’Athénée, on 
découvrit, à un mur de la salle Crosnier, une grande 
toile représentant le pont d’un bateau à vapeur du Lac 
de Neuchâtel. Elle était signée d’un nom jusque là 
inconnu du public: Jean Ducommun. Tout de suite, 
cette œuvre forte et solide, à la couleur un peu rêche 
mais franche et sonore, attira l’attention. Il s’y révélait 
tant de sûreté et de décision que l’on comprit qu'il y 
avait là une personnalité. 


Depuis, le talent et la réputation du jeune artiste n’ont 
fait que croître; et à constater ses progrès continus, à 
constater aussi que ses premiers succès ne l’ont pas 
grisé, on peut envisager l’avenir de Jean Ducommun 


avec tranquillité. 


Il est intéressant de relever que les grands courants pic- 
turaux qui se sont succédé depuis trente ans n'ont pas 
touché Ducommun. Ni le cézannisme, ni le fauvisme, 
ni le cubisme, ni les représentants actuels de l’expres- 
sionnisme, Matisse, Rouault et Picasso, n’ont eu d’action 
sur lui. Il est beaucoup trop intéressé par ce qu'il voit 
pour traiter la nature avec désinvolture, ne faire qu'y 
puiser certains éléments qu’il agencerait à sa guise. S'il 
fallait lui chercher des parentés dans la peinture fran- 
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Jean Ducommun, Canal en Hollande | Holländischer Kanal | Dutch canal 


çaise de ce temps, Je suggérerais le nom de Suzanne Va- 
ladon. Comme elle, 1l attache de l’importance au trait, 
aime à cerner franchement ses formes, veut obtenir des 
harmonies colorées très pleines et très sonores. Sa cou- 
leur est toutefois plus nuancée et plus travaillée que 
celle de Suzanne Valadon. Pour un homme encore si 
Jeune, il possède une science étonnante des rapports de 
tons. La matière dense de ses toiles est faite d’un entre- 
lacement de tons en eux-même relativement sourds, 
mais qui par leurs réactions réciproques s’exaltent et 
offrent une richesse chromatique remarquable. Il peut 
associer les tons les plus rabattus; ils sont si bien choisis 
que pas un fragment de ses toiles n’est inintéressant. 
Et quand il le faut, il pose les tons les plus purs, sans 
que jamais ils soient vulgaires, ne fassent que déchaîner 
un fracas facile. 


NT : 
J'ai dit le goût qu'a Ducommun pour la vie des quar- 
uers plébéiens, pour leur animation, les remous de leurs 


foules. Mais ce goût, il n’est pas inutile de le signaler, 


n’a nullement sa source dans des idées sociales. Ce n'est 
pas pour des raisons humanitaires que Ducommun «va 
au peuple», mais parce qu'il est foncièrement peintre, 
parce qu’il trouve là des motifs qui lui plaisent et qui 
l'inspirent. Une ménagère en tablier de toile, son filets 
gonflé de légumes au bras, lui paraît autrement plus 4 
intéressante à peindre qu'une élégante en manteau de 


zbeline. 


Ce même penchant instinctif pour ce qui est précaire et 
misérable l’a amené aux baraques des forains. Bien des 
fois 1l s’est plu à retracer l’existence en marge qu’ils 
mènent dans les villes, cette existence partagée entre 


les roulottes étroites et l'herbe pelée des champs de 
foire. Avec un mélange de curiosité et de sympathie, 
il a évoqué ce peuple errant, qui ignore et peut-être 


méprise la vie stable de ceux qui s’enferment dans des 
bâtisses de pierre et de ciment. Déjà s'affirme là son 
goût pour l’exotisme, pour tout ce qui diffère de l’exis=« 
tence commune, habituelle et régulière, qui hier le con=« 


Molly, Genève 


Jean Ducommun, 


duisait dans les grands ports de mer, et aujourd'hui le 
fait s'embarquer pour l’Afrique, 


Avec le cœur léger d'un jeune passager... 
q 7 / q 


Je serais bien embarrassé de discerner les raisons d’un 
autre penchant qu'a Ducommun; et peut-être lui- 
même serait-il fort en peine d’en fournir les raisons. Il 
est fort possible qu’il obéisse, en y cédant, à un de ces 


instincts profonds qui ont de secrètes et obscures racines. 


Je veux parler de ce goût qu'a Ducommun pour les 
corps féminins à peine nubiles et chétifs. Ce ne sont ni 
les «percheronnes» de Courbet, ni les nymphes plantu- 
reuses et roses de Renoir, ni les Parisiennes aux longues 
Jambes fuselées de Segonzac qu’il aime à peindre; mais 
bien des adolescentes aux membres grêles, aux corps 
fluets, aux grands yeux épanouis comme des fleurs 
sombres dans un visage triangulaire. Dans ce choix 
n'entre ni sarcasme, ni ironie, comme chez Degas et 
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Jean Ducommun, La toilette des petites saltimbanques | Die Toilette der kleinen Seiltänzerinnen | The toilet of the little rope-dancers 
Photo: L. Molly 


Lautrec; mais au contraire de la tendresse. Rappeler à 
ce propos le nom de Dostoïewski serait peut-être abu- 
sif; mais le point méritait d’être relevé. 


Parmi les peintres de notre temps, Ducommun est un 
des très rares qui ne se soient pas laissé épouvanter par 
le croque-mitaine de l’anecdote. Il n’a pas craint de re- 
tracer des «scènes de mœurs», et ne s’est pas cantonné, 
comme tant d’autres, dans la nature morte, le paysage, 
et le petit nu sur fond d'atelier. Demain, il rapportera 
de l’Afrique noire des documents dont il tirera des ta- 
bleaux; et pour ma part je les attends avec impatience. 
Car depuis qu’il a montré sa première toile, Ducommun 
a non seulement manifesté des dons éclatants, mais a 
progressé coutinûment et sans à-coups. Indifférent aux 
modes, il a été droit devant lui, en s’abandonnant tout 
entier à ce qui est pour lui sa fonction vitale: perpétuer 
au moyen des formes et des tons les spectacles de la vie 
qui l’ont enchanté. 


Hans Potthof, L'heure de l'apéro 


Der Maler Hans Potthof 


Von Max von Moos 


An Ausstellungen in Zürich, Genf, Bern, Luzern und 
Zug hat die Offentlichkeit Kenntnis genommen vom 
Schaffen des heute 37 jährigen Zuger Malers Hans Pott- 
hof, und in kunstinteressierten Kreisen wird es immer 
klarer, daB man es in Potthof mit einer der stärksten 
malerischen Begabungen der jüngeren Generation zu 
tun hat. Man merkt in seinen Bildern den Handvwerker, 
der das Erzeugnis seiner Hände ganz kennt, ohne, wie 
der moderne Produzent, in abstrakten Beziehungen 
schweben zu müssen. Die Komposition seiner Bilder ist 
auf einfache, übersichtliche Verhältnisse und Rich- 
tungsgegensätze festgelegt. Seine Farbe ist dicht, oft 
schwer und wie von der Feuchtigkeit der Erde vollge- 
sogen, Stumpfe Tôüne wiegen vor. Ein Ziegelrot kann in 
emer solchen Umgebung eine groBe Kôstlichkeit be- 
deuten. Nie ist seine Farbe symbolisch, immer ganz 


real, und doch deckt sie weit mehr als den optischen 


Einzelfall. Seine Malerei wirkt eminent nahrhaft. 


Potthof malt meist Landschaften, doch spricht die 
menschliche Figur ein zunehmend gewichtiges Wort. 
Eigentlich malt er alles. Jedes Spezialistentum liegt 1hm 
fern. Nur in einer Hinsicht ist er Spezialist: Er ist ganz 
und gar Augenmensch und nichts anderes, Wenn er 
denkt und redet, beziehen sich Gedanken und Worte 
immer auf das Aussehen der Dinge. Man kônnte ver- 
muten, daf eine solche rein optische Funktion des Er- 
kennens veroberflächlichend wirken würde. Das Gegen- 
teil ist der Fall. Die Hintergründe des Seins sind in die 
malerische Epidermis eingegangen. Die farbige Schicht 
ist vollgesogen mit Substanz, und die Substanz wird ein- 
zig und allein durch die Art der Struktur und die farbi- 
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Hans Potthof, Bise in Genf | Jour 
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de bise à Genève | Bise in Geneva 


gen Qualitäten faBbar. Der Sinngehalt der Welt offen- 
bart sich ihm am Bild der Welt. Er erlebt auch das 
Menschsein ausschlieBlich 1m Malersein. Was vor seiner 
Malertätigkeit lag, bleibt auch menschlich anonym. 


Seine Entwicklung vollzog sich sehr langsam. Sie ver- 
lief geradlinig, ohne Zickzack. AuBere Ereignisse wirk- 
ten fordernd oder hemmend, nie aber als Einschnitte. 
Potthof wird am 24. Januar 1911 in Zug geboren. 
Der Vater, em Kaufmann, ist westdeutscher Abstam- 
mung, die Mutter aus Zug gebürtig. Die früheste Ju- 
gend verlebt er in Zürich, wo er die ersten zwei Primar- 
klassen besucht; dann übersiedelt die Familie nach Lu- 
zern. Hier tritt er in die Realschule ein, doch als es da 
nicht mehr geht und weil er Freude am Zeichnen zeigt, 
versucht man es mit der Kunstgewerbeschule, die da- 
mals noch von Joseph von Moos geleitet wird. Er er- 
langt ein Stipendium, doch soll er einen Brotberuf er- 
lernen, und er macht eine Lehrzeit als Automobilme- 
chaniker in Kriens. Nach zweieinhalb Jahren wird er 


ihrer überdrüssig und geht an das Technikum in Win- 
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terthur, wo er in der Maschinenabteilung arbeitet. Das 
technische Zeichnen bereitet ihm Freude, aber er emp- 
findet die Normalisierung aller Elemente und den 
Zwang der Zahl als Qual. Er vertauscht die Maschinen- 
abteilung mit der Abteilung für Hoch- und Tiefbau. 
Das Entwerfen von Bauten und Innenräumen gefällt 
ihm. Er macht Fortschritte und schlieBt die Schule 
1933 als Hochbautechniker ab. Seit Jahren geht er am 
Sonntag allein ins Freie und aquarelliert. 


In Zug tritt er in ein Architekturbüro ein. Es werden 
ihm wichtige Aufsaben übertragen: zeitweise hat er 
eine selbständige Bauführung inne. Aber es gibt sebr 
viele Arbeiten rein technischen Charakters, und das 
freie Entwerfen spricht wenig mit. Die Baukrise von 
1935 mit ihren massenhaften Entlassungen von Ar- 
beitskräften setzt ihn auf die StraBe. Vielleicht ist es gut 
so. Zusammen mit dem Graphiker Karl Steichele grün- 
det er ein Graphikerbüro. Er selbst ist auf diesem Ge- 
biete Autodidakt, doch hat er einen ausgesprochenen 
Sinn für den Rhythmus der Linie, für Schwarz-WeiB- 
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Hans Potthof, Frau im Restaurant | Femme au restau- 
rant | Woman in a restaurant 


Wirkungen und für klare Formen. Auch hat er sich an- 
gewôhnt, überall zu skizzieren: auf der Strafie, im Re- 
staurant, in der Eisenbahn. 


Gelegentlich sitzt er mit Malern zusammen. Sie erzäh- 
len von Paris. Dort erst gehe einem der Knopf auf, sa- 
gen sie. 1938 ist Potthof in Paris. Die endlos lange Ein- 
fahrt in die Gare de l'Est ist schwarz und abermals 
schwarz. Aber was ist das für ein farbiges Schwarz: 
nicht das Schwarz des Graphikers, das Schwarz des 
Malers. Wozu ist er eigentlich nach Paris gekommen? 
Er will doch ein guter Graphiker werden. Hier aber ist 
alles Farbe, dunstig, weich, schwimmend, an Herbst- 
morgen zärtlich, an Abenden oft traurig, immer süb. 
Und was sind das für Plätze, für Fluchten von Straben, 
für Perspektiven, die in endlosen Fernen verdämmern. 
DieSchweizer Alpen haben auch grofartige Räume, aus 
Ruinen der Urwelt gebaut, doch die von Menschengeist 
geformten Räume von Paris sind Musik aus Stein und 
Atmosphäre. Potthof durchquert die Stadt stunden- 
lang und immer wieder. Gelegentlich skizziert er; üfter 


noch macht er nichts anderes, als mit den Augen Farben 


und Formen in sich hineinsaugen. In der Grande Chau- 
mière zeichnet er Akt, dann geht er in Nachtlokale. Er 
will alles sehen. Er wohnt in einem Atelierhaus auf 
Montparnasse. Gelegentlich trifft er mit Wabel oder 
Christian Staub aus der Schweiz zusammen. Mit Fran- 
zosen hat er fast keinen Verkehr. Er weiB nun, daB er 
malen sollte. Plôtzlich bekommt er Heimweh. Als er in 
der Eisenbahn nach Basel sitzt, kommt 1hm in den Sinn, 


daB er vergessen hat, in den Louvre zu gehen. 


Wieder sollte er Geld verdienen, denn man muf schlief- 
lich gelebt haben. Aber es gibt nichts anderes, er mu 
einfach malen. Die Bilder befriedigen nicht. Sie stehen 
in gar keinem Qualitätsverhältnisse zu dem, was Pott- 
hof an Erinnerungsbildern von Paris in seiner Seele 
trägt. Eine wichtige Anregung kommt durch den Bild- 
hauer Fritz Wotruba. Durch den Krieg in das Friedens- 
eiland Schweiz verschlagen, landet dieser eigentümliche 
Künstler in Zug, wo er die ganzen Kriegsjahre hin- 
durch intensiv arbeitet, bis er vor Jahresfrist wieder 
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Hans Potthof, Bahnhofbuffet III. 


vach Wien an die Akademie berufen wurde. Wotruba 
bekundet in seinem plastischen Werk Klarheit der 
Formgebung und Selbstdisziplin. In seimem persônli- 
chen Verkehr mit Kollegen entledigt er sich mühelos 
dieser für die Kunst so wichtigen goldenen Fessel und 
läft die Worte üppig ins Kraut schieBen. Dieser Bohe- 
mien, der ungefähr jedes Land Europas eimmal sein 
Vaterland genannt hat, der früh Erfolg hatte und sich 
dessen bewuft ist, der mit der selben Ungehemmtheit 
über Konfuzius, Bach, Giotto, den Kommunismus und 
die Theosophie redet, der die Einsamkeit seines Schwei- 
zer Exils oft in vorgerückter Stunde mit dem Schwall 
seiner eigenen Rede zu übertônen sucht, ôffnet vielen 


jungen Menschen das Tor zur Welt. Môgen sie später 


Klasse | Buffet de troisième classe | Station restaurant, third class 


Wahres von Falschem sondern und den Künstler 
Wotruba aus seinen Kulturprognosen herausschälen, 
sicher ist, daf er viele und darunter auch Potthof ge- 


weckt und angeregt hat. 


Die Anregung war allerdmgs mehr indirekt als direkt. 
Jedenfalls wufte Potthof nun, daB er Maler war und 
sich sein Wert nur auf dieser Ebene erweisen würde. 
Er führte Studiénreisen nach Genf, abermals nach Paris, 
dann nach der Bretagne und der Kanalküste aus. Alle 
diese Reisen haben den Maler reifer und reicher gemacht. 
Seine Kunst wächst kontinuierlich, und wir warten nun 
auf das, was uns sein zäh errungenes Künnen in den 
nächsten Jahren schenken wird. 
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Walter Linck wurde am 
Bern geboren. In den Jahren 1916 bis 1919 besuchte 


. Februar 1903 in 


er die Gewerbe- und Kunstgewerbeschule seiner Vater- 
stadt, darauf während zwei Semestern die Kunstge- 


werbeschule in Zürich. Zum Studium der Bildhauerei 


reiste er nach Deutschland; 1921 bis 1925 lebte er in 


Berlin, wo er während drei Jahren Schüler der Staat- 
lichen Akademie war. Nach einem Aufenthalt in Bern 
und Zürich begab er sich 1928 für zwei Jahre nach 
Paris. Hier wirkte vor allem Maillol auf ihn ein. 1931 
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siedelte er sich wieder in Bern an; doch führten jähr= 
lich Reisen und mehrmonatige Aufenthalte nach Paris 
und dem übrigen Frankreich, später nach Italien. 1939 
entstand die Kalksteinplastik eines Landsknechts für 
den Bärenplatzbrunnen in Bern. Seit 1942 ist der 
Künstler an der Aare in Reichenbach bei Bern ansässig: 
Hier erfolgte 1943 die grundsätzliche Veränderung in 
der plastischen Auffassung, die seither sein Schaffen 
bestimmt. Werke befinden sich in den ôffentlichen 
Sammlungen von Bern und Glarus. 


istian Staub, Wien 


Walter Linck, Cheval triste, 1945 Photo: Christi 
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